











二十世紀初頭のドイツ語圏を代表する詩人と作曲家の共同作業によって、 『エレクトラ』 （一九○九年） 、 『ばらの騎士』 （一九一一年） 、 『ナクソス島のアリアドネ』 （一九一二年、 一九一六年） 、 『影のない女』 （一九一九年） 、 『エジプトのヘレナ』 （一九二八年） 、 『アラベラ 三三 の六つのオペラが創作されたことは知られている。彼らの協力関係は四百年以上にわたるオペラの歴史において、ヴォルフガング・アマデウス・モーツァルトとロレンツォ・ダ・ポンテ、ジュゼッペ・ヴェルディとアリゴ・ボーイトと並ぶ あるいはそれらを超える実り豊かな成果を生み出したと言ってよい。詩人と作曲家の幸運な出会いはオペラ史の中でもきわめてまれだが、どのような きに芸術家 ちはお互いにとって理想的なパートナー なり 良好で生産的な協力関係を築けるのだろうか。
モーツァルトとダ・ポンテのあいだには往復書簡は残されておらず、
またモーツァルトの膨大な手紙やダ・ポンテの 回想録』にもふたり





























楽を付すだけの存在であってはならなかった。彼にとってすぐれたオペラを創造 るための条件とは、演劇的能力 ある作曲家が、音楽にふさわしい言葉を紡ぎ出せる詩人と緊密 共同作業を行うこ にほかならなかった。そしてモーツァルトは己が理想とす このよ な環境を、数年後に実現される、ダ・ポンテとの協力関係の中においてはじめて見い出したと思われる。たとえば、ピエール・オーギュスタン・
カロン・ド・ボーマルシェの戯曲の登場人物の数や台詞を大幅に削除して簡素化し、演劇的効果がより増大するように場面構成を改変した、ダ・ポンテによる『フィガロの結婚』の台本には、重唱の夥しい使用等から、モーツァルトの意向も充分反映されていたと考えられる。
作曲家と詩人のあるべき関係を、父とその「従順な娘」のそれにた
とえたモーツァルトの願望が、オペラ史の中で最も理想的な形で実現されたのは、ヴェルディとボーイ 場合だろう。三十歳近く年齢が離れたこのふ りは、父親と息子の絆にも似た、愛情と信頼に満ち友人関係を築くことができた。だが「従順な娘」ではなく「従順な息子」となったボーイトは、オペラへの意欲をすでに失いかけていた老年ヴェルディを、紆余曲折を経て再び創作へと向かわせ、作品を完成させることに成功した巧みな助言者、操縦者でもあった。しかもこのふたりには、シェイクスピア戯 への深い造詣と愛着 いう共通の基盤があった。ヴェルディ晩年の二作品 『オテロ』 （一八八七年）と『ファルスタッフ』 （一八九三年）は彼のオペラの最高傑作とされる それは簡潔で劇的効果 すぐれたボーイトの台本によるところがきわめて大きい。それまでのボーイトは、ヴァーグナーにならって自身のオペラ創作においては詩人であり作曲家でもあったが、ヴェルディと 関係では作曲家とし の己を放棄し、もっぱら詩人として に奉仕したのだった。だが、シェクスピアの戯曲をオペラという音楽劇にふさわ い形に大幅に改作する作業 おいて、オペラ作曲家ボーイトという特性が大いに役立ったにちがいない。つまり ェルディはボーイトを通してはじめて、音楽とドラマの一体化という己の 観を














紀末にオペラが誕生して以来の伝統的な制作方法であり、モーツァルトもヴェルディもそのような慣習に従ってオペラ作品を創作した。だがそれゆえに彼らは、己が望む台本を獲得することの至難さも痛感していたはずである。それに対してリヒャルト・ヴァーグナーは、自ら台本を書くとと に作曲もした最初の偉大なオペラ創作者だった。つまり彼は、詩人であると同時に作曲家でもあった。ヴァーグナーは言葉と音楽、詩人と作曲家の関係を、モーツァルトのように父と娘ではなく、愛する男女の絆にた えている。彼は大著『オペラとド マ』













れ自体のままで存続してはならず、それらがともに愛 似た自己犠牲的な行為のなかで消滅することによってはじめて両者が欲していたドラマ（音楽劇）が誕生する。さらに彼は、同時代の詩人や音楽家の利己的で自己限定的な姿勢を考えれば、この うなドラマをふたりの芸術家の共同作業によって実現することはきわめて困難であり、この不可能ともみえる企てを引き受けることができるのは個人の芸術家だけであると主張することによって、詩人と音楽家を兼ねる自己 立場の






ラ化を提案した直後に書かれた一九○六年三月二一日付けの手紙で、 「あなたのスタイルは私のそれにぴっ りです。私たちはお互いのために生まれてきたのです。 あなたが私に誠意を尽くして下されば、 私たちはきっと素晴らしいも をともに作り出せるでしょう
（
8）」とふたりの協力関係
の実り豊かな将来を確信している。一方ホーフマンスタールもシュトラウスにあてた一九一三年一月二○日付けの手紙の中で、 「私たちのようなふたつ 個性が、同じ時代に出会っ というのは決して偶然ではないのです
（
9）」と書き、彼らの出会いの幸運と必然性を充分に認識していた。
さらにシュトラウス の共同作業 あるべき姿につ て、ホーフマンスタールは「 『ばらの騎士』の書かれなかった後記」 （ 九一一年）の冒頭で、 「ひとつの作品はひとつの全体だが、ふたりの人間の共同作品もひとつの全体となりうる
（
10）」と述べ、さらに一九一一年五月二五日付け







































































たりの往復書簡集からは削除された部分だが、ホーフマンスタールが強く反発したのは、ヴァーグナー風の巨大な管弦楽による重厚な響きとそれにかき消されまいと「咆哮」する声だったと考えられ 。しかし同時に彼のこのような激しい非難 、ヴァーグナーの音 の二十世紀における最大 後継者であったシュトラウスに向けられた警告ともなっていた。事実シュトラウスも、これらの手紙以降も折に触れて繰り返されたホーフマンスタールの要求に対して、一九一六年八月十六日頃に書か 思われる手紙の中ではついに次のように明言する。
ヴァーグナー的な音楽に対するあなたの悲痛な叫びは深く私の胸に
























全に理解しています。あなたのおっしゃることはまったく正しいのです。 しかしあなたは、 私が、 あなたがお書きになっていた目標をすでに 『インテルメッツォ』のときから徹底して追求し、 『アラベラ』においてもなおいっそう私の影を飛び越えようと努力していることをお忘れです。また、それにもかかわらず、ドイツ人は決 イタリア人にはなりえないことを、すでにゲーテもモーツァルトも知っていたのです
（
28）。
このよう シュトラウスの発言に対 てホ フマンスタールは、ロ
ルツィングの『皇帝と船大工』を引き合いに出しながら再度、九月十四日付けの手紙において次のように わめて直裁に反論している。
あなたはあのとき、たったひとつ期待や要求をしてはいけないの
は、ドイツ人にイタリア人に れということであり、モーツァルトにもそれはできなかったのだとおっしゃ ました。しかしイタリア的─ドイツ的というのはそもそもアンチテーゼ のでしょ 。ロ
− 148 − − 149 − （8）







だが、ふたりの協力関係 最後を飾 作品『アラベラ』 いた




と書く。このよう シュ ラウスの音楽が、モーツァルト的とも言える澄明な晴れやかさを全面的 獲得するのは、一九二九年のホーフマンスタールの死からかなり後のことだった。
しかしディーター・ボルヒマイヤーが、 「注目すべきは、ヴァーグ






グナーに対して、ホーフマンスタールは充分な敬意を抱いていたと推測される。たとえば 一九一三年一月二十日付けのシュトラウスにあてた手紙の中で、ホーフマンスタ ルは己の目標について、 「ダ・ポンテやゲーテ、あ いはヴァーグナ が作り出したもの 比肩するほど純粋で真実であるとともに、これらとは完全に別も とわか作品
（
33）」を創作することだと述べている。 「オペラとジングシュピール
を含むゲーテ作品集への序言」 （一九一三年／一九 四年）にみられる、ゲーテのオペラ台本『魔笛第二部』などへ ホ フマンスタール 賞賛を考えれば、ヴァーグナ の台本もそれと並ぶほど 尊敬の念を持っ








て評価されていることがわかる。ゲーテ『魔笛第二部は』は音楽が付されることは結局なかったが、 この作品について 『魔笛 のシカネーダーの台本と比較しながら、ホーフマンスタールは次のように書いて称揚している。
登場人物や人物関係も実際同じなのだが、先の作品が表象しえな









かれた遺稿の中の覚え書きに、 「悲劇的な状況にあって言葉を発しない人物を享受することを知ってほ い。私 ヴァルキューレが話に耳傾けている様子、あるいはヘダ・ガブラ を演じるドゥーゼが立ち去る様子ほど素晴らしいも を知らない
（
36）」と書かれていることから、












のは、ヴァーグナーに対するホーフマンス 姿勢 、マイヤーが言う「病的嫌悪」を含む否定的要素だけから成立しているわけではないとい ことである。そこ はヴァーグナーのオペラ台本への秘められた礼賛とときおり強く吹き出す、彼の音楽への激しい反発が交錯している。つまり、 「台本作者（ホーフマンスタール）と作曲家（シュトラウス）のあ だの誤解 不協和音は、まず第一にヴァ グナーに対する距離の相違に起因しているようにみえる
（
39）」とボルヒマイヤー





















ぬものを表現できるのは音楽だけであった。さらに初期の審美主義的自我の檻を逃れて「社会的なもの」を求めた中期以降のホーフマンスタールにとって、劇場は自己と社会を結びつける めの場所であり、オペラというきわめて祝祭的な芸術 、様々な人間や事物を舞台での上演を通して結びつけ、 「社会的なもの」 達成する めの有力な装置でもあった。
だがホーフマンスタールが「孤独な青春の頃」に書いた作品の中に、









き詩劇『痴人と死』 （一八九三年）においても、ヴァーグナー『ヴァルキューレ』第二幕第四場との類似性が認められる。この場面で、ヴァルキューレであるブリュンヒルデは、死を告知するためにジークムントの前に現れるが、これは『痴人 死』のクラウディオの館を「死」が訪れて、彼と対話をす 状況に酷似している。さらにこの詩劇の題名（
D
er T













奏でながらクラウディオの前 登場するが その音色は「不思議 魂に語りかけてくる
（
46）」 。言葉ではなく響き渡る音楽こそがクライディオ




うべき『ばらの騎士』にも、ヴァーグナーから 影響が色濃く認められる。たとえ 、一九二七年七月一日付けのシュトラウスあての手紙でホーフマンスタールは次のように書い い 。



























































『ばらの騎士』は登場人物の特性や配置において『ニュルンベルクのマイスタージンガー』と多くの共通点を持っている。ハンス・ザックスははるか年下のエーファへの愛を断念し、彼女を若い騎士ヴァルターの花嫁にす のは、元帥夫人がオクタヴィアン ゾフィーに譲っ 身を引くのと同じである。虚栄心の強い、ゾフィーの父ファーニナルは、名誉や名声に固執 、エーファの父ポーグナーの歪曲された形姿だろう。滑稽で恥知らずな求婚者という点では、ベックメッサーとオックス男爵は共通している。また『マイスタ ジンガー』第二幕で ベクメッサーへの殴打は、 『ばらの騎士』第二幕 の決闘によるオックス




の省察し、独白する姿だろう。 『マイスタージンガ 』の中で クスが独白する場面は二度ある。最初は第二幕第三場、ヨハネ祭 翌日にひかえた夏の夕べ、ダーヴィットに仕事机を戸口 出して らったザクスは靴作り 仕事に励もうとす が、気持ちが高ぶって仕事 身が入らない。それはそ 日の午前中 教会でヴァルターの歌を聴いたた






るく官能的な雰囲気に包まれているのに対して、暗く陰鬱な気分に覆われている。ザックスは狭い仕事部屋の安楽椅子に腰をおろして、物思いに耽っている。前夜の街中を巻き込んだ乱闘騒ぎを思い出しながら、 人間は不可解な妄想や衝動 駆り立てられる存在だと語る。妄想は、普段は勤勉に仕事に励むニュルンベルクの人々にもとりつく だがザックスによれば、そのような妄想や衝動こそが、芸術の根源に他ならない。やがて部屋にやって来たヴァルターに、人間 真実 妄想 夢の中に現れる 、 詩人の仕事とはその夢を解釈し、 記述することだと言うエーファへの愛を断念して と芸術に生きる決意をしたザックスは、第三幕第四場で 三重唱ではエーファをヴァルタ はっきりと譲 。この状況が『ばらの騎士』では幕切れ近くの三重唱で、元帥夫人がオクタヴィアンをゾ ィーに与える場面に継承され ことは言うまでもない。
ハンス・ザックスの魂に脅威を与えているものが妄想や衝動である
とすれば、元帥夫人の心を脅かしているのは、時の移ろいがもたらす愛の変容である。第一幕 終わり近く、従兄弟のオックス男爵から若い新興貴族の娘と結婚する話を聞かされた夫人は、自分にもかつ 娘
時代があったことを思い出す。貴族社会の慣習に従って彼女も親が決めたとおりに、修道院からそのまま結婚生活に入ったのだった。彼女は手鏡を手に取りながら、 「あ 娘は今はどこ 。それは去年の雪を探すようなもの。そうは言ってもどうしてこんなことに。あのかわいいレージーがお婆さん なろうとは
（
57）」と独白する。時間は、若く美し
い娘をいつのまにか老婆へと容赦なく変化させる。この世のものはすべて時間による変容から逃れることはできない。時間は、熱く抱き合う男女のあいだも流れて行く。それゆえ人間の愛もまた移ろう であり、オクタヴィアン いずれ自分の元を去 て行くと夫人は予感する。彼女は「時とは不思議な の。ぼんやりすごしていると何でもないでも突然にそれしか感じられなくなる。それは私たちの回りや、私ちの中を通り過ぎて行く。それは私たちの顔 中や、鏡の中を 私のこめかみの中をさらさらと流れて行く。そして私 ちのあいだもそれは砂時計のように音もなく流れて行く
（
58）」と無常感を語るが、ヴァー
グナー的な永遠 愛 信奉する若いオクタヴィアン 、夫人が語ることを何も理解できない。『ばらの騎士』と『ニュルンベルクのマイスタージンガー』の共通性を述べた手紙の中でホーフマンスタールはさらに次のように書い いる。
『マイスタージンガー』で一五〇〇年のニュルンベルクであるものが、 『ばらの騎士』ではマリア・テレジア時代のウィーンなのです。それは現実の、それゆえ信憑性のある都市全体の世界で、ファーニ






















− 140 − − 141 − （16）
私のこの押さえがたい才能（何しろ私は本当にユーモアとウィットと卓越したパロディ的才能を持つ、今日唯一の作曲家なのです）を発揮してみたいのです。私は自分をまさに二十世紀のオッフェンバックのように感じて ますし、あなたも私の詩人でなければなりません。オッフェンバック 『ヘレナ』と『オルフェウス』はグランド・オペラの馬鹿げた滑稽さを証明しました。あなたがひどく気を悪くされた私の思いつきは、きわめて先鋭な様式の政治的・風刺的パロディと言えるも です。あなたになぜそれができないのでしょうか。（中略） 『ばらの騎士』から私たちの道は始まったのです。あのオペラの成功は、あな にそれがで ることを証明していますし、私はこの種 もの（私の才能が最も強力に、最も実り豊かに反応 るのは情緒的でパロディ的な感覚な ）に最 意欲がわくの
（
61）。


























に志向されていたが、シュトラウスの「分厚い音楽」がそれを破壊したことへの不満がきわめて率直に述べられている。さらにシュトラウスの新たな提案に対しても、 「私がそれを本当に解決する能力があるかきわめて疑わしいですし（中略） 、そしてまたあなたがそれを本当に実行する純粋で鋭敏 様式への意思をお持ちかどうかも疑わしいと思います
（
65）」とホーフマンスタールには珍しいほど強い皮肉を込めて書い
ている。手紙で言われる「分厚い音楽」とは言うまでもなくヴァーグナー風の重厚で交響楽的な作風のことだ 、すでに述べたように、ホーフマンスタールの要請や警告にもかかわらず、シュトラウスは「ヴァーグナー的な音楽 鎧」を捨てることはついになかった。だがボルヒマイヤーは、 「シュトラウスの交響楽的楽劇 たえざる回帰は 何よりもまず台本の構想に原因があり、それはとり けヴァーグナーに最も近いオペラ である『エジプトのヘレナ』 確認される
（
66）」と述べ、









































assel u.a. 1962-1975. B
d. IV
. S.167.
 モーツァルトのこの言葉の解釈をめぐって、ディーター・ボルヒマイヤーは皮肉を込めて次のように書く。 「詩という 「従順な娘」 がいなければ、オペラにおい






































































































































































































































































	 ちなみにシュトラウスにあてた一九二三年四月一日付けの手紙では シュトラウスの音楽とオペレッタのそれとの相違について、ホーフマスタールは次 ように書いて理解を示し、また 『エジプトのヘレナ』 にふさわしい音楽の例として『町人貴族』への付随音楽をあげている。 「あなたは先日たとえどんな軽快な音楽を書いても、あなたの音楽と世間一般で言うオペレッタとの間には超えがい溝があるとおっしゃいましたが そのようなことをおっしゃる必要はな ったのです。そもそ 両者を同列で語ることが誤りな です。他ならぬそう っ
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ichtungen und Schriften. B








































































次のように書いている。 「ヘルマン・バールはあなたの性格についてとても巧みに、粗野でバイエルン的なものと機知豊かで繊細なものとの混合と語っていましたが、そのような意味で 『町人貴族』 への付随音楽をあなたがお作りになったものの中で一番美しいと述べておりました。この言葉に私 彼ほど断定的でないにせよ賛成した と います。 」 （
E
bd.	S.350f. ）
（
66）		D
ieter	B
orchm
eyer:	D
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